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From culturally respectable to pleasant films 
The revival of popular comedies in the 1980s and the role of Flemish film policy 
 
This article shows that the official film production policy in Flanders played an important 
role in the revival of the genre of Flemish popular comedies in the eighties. When a film 
support system was installed in 1964, the cultural dimension of films, in the sense of their 
artistic and intellectual qualities, was dominating the policy discourse and practices. In 
1981, after years of Christian Democratic domination, the Ministry of Culture, and thus 
the film policy, was taken over by the Liberals. After a dispute between the new minister 
and the old film commission (which advised the minister on the allocation of government 
grants to film projects), the latter was fired and replaced. The replacements of important 
policy actors marked a shift in the development of Flemish film policy. Audience-
oriented and commercial-economic motivations became more important, which was 
manifested in the support for popular comedies. While the Liberal ministers were outright 
supporters of popular comedies, the film commission was more nuanced toward such 
projects. For the most part, the commission found the quality standards of the popular 
comedies insufficient. On the other hand, these film projects raised economic arguments 
on the continuity of film production and attracting private investments, important 
elements in creating a stronger Flemish film industry. Moreover, attracting a large 
audience was a decisive argument. Connected to this argument, there was a broadening 
of the vision on what is culturally valuable and thus deserves government support. In 
addition to artistic and qualitative elements, the entertainment value of the films and the 
viewing pleasure of the audience were also taken into consideration, which weakened the 
earlier aversion to popular culture. The popular comedies show that from the eighties on, 
not only culturally respectable films, but also amusement films without much artistic or 
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In 1984 verscheen de populaire komedie Zware jongens (Robbe De Hert), met het 
komische duo Gaston en Leo in de hoofdrol, in de Belgische bioscopen. Het 
publiekssucces van Zware jongens zorgde ervoor dat er nog twee Gaston en Leo-films 
volgden, Paniekzaaiers (1986) en Gaston en Leo in Hong Kong (1988). Op die manier 
hadden Gaston en Leo een belangrijk aandeel in de heropleving van het genre van volkse 
komedies, die sinds het begin van de jaren zestig uit het Vlaamse filmlandschap 
verdwenen waren. Met Gaston Berghmans werd zelfs een rechtstreekse brug gemaakt 
naar de Antwerpse volksfilms van het echtpaar Edith Kiel en Jan Vanderheyden uit de 
periode 1934-1961 (met een productiepauze van 1943 tot 1951). Kiels laatste vier films, 
uitgebracht tussen 1959 en 1961, betekenden immers de eerste stappen van Berghmans 
als schermacteur. De in productievolume eerder bescheiden, maar in populariteit 
overweldigende heropleving van de komische volksfilm werd bevestigd door de Urbanus-
films Hector (1987) en Koko flanel (1990) en de komische televisieserie-afgeleide De 
kollega’s maken de brug! (1988). Zoals uit Tabel 1 blijkt, behoorden diverse van deze 
producties tot de meest succesvolle Vlaamse films uit de 20e eeuw. 
 







1 1990 Koko flanel Stijn Coninx 1.082.000 80.000.000 - 
2 1987 Hector Stijn Coninx 933.800 59.432.302 16.200.000 
3 1992 Daens  Stijn Coninx 848.000 140.500.000 35.000.000 
4 1997 Oesje! Ludo Cox 670.609 61.827.827 25.000.000 
5 1994 Max  Freddy Coppens  643.648 70.203.479 20.000.000 
6 1971 Mira  Fons Rademakers 642.400 17.000.000 4.000.000 
7 1980 De Witte van Sichem Robbe De Hert 540.000 21.337.576 14.225.016 
8 1986 Paniekzaaiers  Patrick Le Bon 500.000 32.586.500 9.000.000 
9 1984 Zware jongens Robbe De Hert 365.000 22.000.000 6.500.000 
10 2000 Team spirit  Jan Verheyen 358.000 48.021.000 20.000.000 
 
Tabel 1: Top 10 best bezochte Vlaamse langspeelfilms in Belgische bioscopen tot en met 
20001 
 
Op Koko flanel na, kregen al deze films financiële ondersteuning vanuit het Vlaams 
ministerie van Cultuur. Deze toelage bedroeg gemiddeld 32% van het totale 
productiebudget, waarmee de Vlaamse Gemeenschap voor alle gesteunde films als 
belangrijkste financier gold. Dit zorgde voor heel wat discussie, zowel in het publieke 
debat als tussen de diverse beleidsactoren. De vraag of cultuursubsidies (ook) naar 
populaire en winstgevende cultuurproducten moeten gaan, is immers een dikwijls 
terugkerend en heikel thema in het kunsten- en cultuurdebat. Voor film, als cultureel 
medium waarbij de industriële en commerciële aspecten sterk geprononceerd zijn, is deze 
discussie des te pertinent. Films maken is een zeer kostelijke aangelegenheid, wat er in 
combinatie met de kleine afzetmarkt in Vlaanderen voor zorgt dat zelfs de meest 
populaire Vlaamse films zelden winstgevend zijn. Uitgaande van de redenering dat de 
                                                 
1 Enige nuance is hier geboden: tot aan het begin van de jaren zestig zijn nauwelijks bezoekcijfers 
voorhanden. Zo is het vrij waarschijnlijk dat de eerste Kiel en Vanderheyden-film De Witte (1934) deze 
lijst zou moeten aanvoeren. Zie R. Vande Winkel en D. Van Engeland, Edith Kiel & Jan Vanderheyden: 
pioniers van de Vlaamse film, Brussel, 2014, p. 58. 
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overheid moet tussenkomen waar de markt tekort komt, is overheidssteun voor populaire 
en op commerciële leest geschoeide films in Vlaanderen dan ook legitiem. Vanuit een 
cultureel imperialistisch denkkader wordt ook het argument aangehaald dat er een ‘eigen’ 
populair alternatief moet bestaan tegenover de populaire buitenlandse (lees: Hollywood) 
films. Hierbij aansluitend wordt dikwijls geargumenteerd dat commercieel gerichte 
populaire Vlaamse films essentieel zijn voor een financieel gezonde filmindustrie en om 
(een deel van) het publiek ook naar andere, minder toegankelijke films te leiden. 
Niettemin blijft het vaak een moeilijke oefening. De populaire en commerciële 
argumenten komen immers dikwijls (maar niet per definitie) in conflict met meer 
cultureel geïnspireerde argumenten, zoals kwaliteitscriteria en de artistieke en 
intellectuele waarde van de gesteunde films. In het licht van deze discussie onderzoekt 
dit artikel de rol van het filmbeleid in de heropleving van het genre van Vlaamse populaire 
komedies in de jaren tachtig.2  
 
Culturele filmsteun 
Na het grote succes van de Ernest Claes-verfilming De Witte in 1934,3 bracht het echtpaar 
Edith Kiel en Jan Vanderheyden een continue Vlaamse filmproductie op gang. Hoewel 
De Witte bepaalde kwaliteitsbeloften in zich droeg, volgden er voornamelijk volkse 
komedies met eerder lage artistiek-kwalitatieve standaarden.4 Gedurende de Tweede 
Wereldoorlog verschenen er aanvankelijk nog enkele dergelijke films, maar al gauw viel 
de fictiefilmproductie in België nagenoeg volledig stil. Vanaf 1945 kwam deze weer op 
gang, maar door Vanderheydens collaboratieveroordeling herstartten Kiel en (in een veel 
minder actieve rol) Vanderheyden hun filmactiviteiten pas in 1952. Dit gebeurde opnieuw 
aan een stevig productietempo: op tien jaar tijd zagen maar liefst zestien volkse 
amusementsfilms met een sterke Antwerpse inbedding het licht. Bovendien verschenen 
er ook enkele andere films binnen het genre van de Antwerpse volkskomedie, met Jef 
Bruyninckx, die de titelrol in De Witte had vertolkt en in de daaropvolgende jaren de 
knepen van het vak bij Kiel en Vanderheyden had geleerd, als regisseur. 
 
In 1961 kwam er een einde aan deze vruchtbare Vlaamse volksfilmperiode. Behalve het 
overlijden van Vanderheyden lag hier ook de opkomst van het televisiemedium mee aan 
ten grondslag.5 De televisie had niet enkel een impact op de daling van het 
bioscoopbezoek, zij begaf zich met diverse lichtvoetige televisiereeksen ook inhoudelijk 
op gelijkaardig terrein als de volksfilms. 23 jaar lang, tot in 1984 Zware jongens 
verscheen, werden er in Vlaanderen geen volkse filmkomedies meer gerealiseerd. 
Nochtans ontstond er in 1964 een systeem van selectieve overheidssteun, wat de 
economische omstandigheden voor filmproducties in Vlaanderen bevorderde, maar 
volkse komedies bleven van deze steun verstoken.6 Binnen dit systeem gaf een 
                                                 
2 De focus ligt enkel op de selectieve overheidssteun voor film, zoals die in 1964 ontstond. Daarnaast was 
er sinds 1952 ook al een vorm van automatische, zuiver economisch geïnspireerde overheidssteun voor 
Belgische films, de zogenaamde ‘detaxatie’. Hierbij werd een deel van de ‘vermakelijkheidstaksen’ op de 
bioscooptickets van een als Belgisch erkende film op het einde van het begrotingsjaar teruggestort aan de 
producent.  
3 Zie S. Van Bauwel en D. Biltereyst, ‘Het ontstaan van de Vlaamse volksfilm: regionale cinema, populaire 
cultuur en de strijd om De Witte’, Volkskunde 106: 4, 2005, p. 375-90. 
4 Vande Winkel en Van Engeland, Edith Kiel & Jan Vanderheyden. 
5 Ibidem, p. 151-152. 
6 G. Willems, ‘“Tot bevordering van de Nederlandstalige filmcultuur.” De invoering van een Vlaams 
filmproductiebeleid (1945-1965)’, Wetenschappelijke Tijdingen 74: 3, 2015, p. 258-279. 
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filmcommissie een niet-bindend betoelagingsadvies aan de minister van Cultuur, die de 
steunaanvragen al dan niet honoreerde. Tussen 1964 en 2002 maakte meer dan driekwart 
van alle Vlaamse langspeelfilms gebruik van een productietoelage (deze was in principe 
een erg voordelige renteloze lening, waarvan meestal slechts zeer weinig geld 
terugvloeide naar de overheid). Bovendien zorgde deze steun gemiddeld voor meer dan 
de helft van (het Vlaamse aandeel in) het totale financieringsplan van deze films. Door 
het grote financieel-productionele belang bepaalde het filmbeleid in belangrijke mate mee 
hoe het Vlaamse filmlandschap eruit zag. Het steunstelsel vertrok initieel sterk vanuit een 
culturele benadering van het filmgegeven, waarbinnen volkse filmkomedies geen plaats 
hadden. 
 
De dominant culturele instelling betekende niet dat commerciële en publieksgerichte 
argumenten volledig irrelevant waren binnen het beleidsproces. Vanaf de invoering van 
het Vlaamse filmbeleid in 1964 tot 1981 zwaaiden CVP-politici ononderbroken de plak 
over het cultuur- en dus het filmbeleid. Binnen de visie van de CVP stond de 
democratisering van cultuur voorop.7 Van gesubsidieerde cultuur werd verwacht een 
maatschappelijke functie uit te oefenen, meer bepaald de permanente vorming van het 
volk. Hoewel elitaire cultuur sterk gewaardeerd werd, hield de democratiseringswaarde 
en de maatschappelijke gerichtheid van cultuur tevens in dat het aanspreken van een zo 
ruim mogelijk publiek belangrijk was. Deze politieke bezorgdheid werd gedeeld door de 
filmcommissie. Vanuit een cultureel-opvoedend imperatief wilde men een zo groot 
mogelijk Vlaams publiek bereiken met kwaliteitsfilms. Daarnaast wilde men vanuit een 
economisch standpunt ook een sterke Vlaamse filmnijverheid uitbouwen, waarvoor 
commerciële successen onontbeerlijk zijn. Reeds vanaf het prille begin, maar vooral 
vanaf de jaren zeventig, speelden er naast de dominante culturele overwegingen dan ook 
publieksgerichte motieven. Deze waren echter nooit onvoorwaardelijk. Er werden steeds 
bepaalde kwaliteitseisen gesteld aan de gesteunde filmprojecten en de beleidsactoren 
schatten de artistieke en intellectuele kwaliteiten en de kritische ontvangst van een film 
belangrijker in dan het commerciële aspect en de publieke bijval.  
 
Het vrij strikte cultureel imperatief kan gekaderd worden binnen het streven om krediet 
op te bouwen voor de net in voege getreden overheidssteun aan films. Deze steun was 
immers nog niet zo evident als dit voor andere cultuuruitingen met een langere traditie 
wel was. Bovendien was bij het filmmedium het commerciële aspect sterker 
geprononceerd, wat de subsidiëring ervan minder evident maakte. In de zoektocht naar 
erkenning voor het filmmedium stond een artistiek-culturele legitimatie voorop. Films 
die in de eerste plaats op entertainment gericht waren, vielen uit de boot. Via het 
filmbeleid wilde men de Vlaamse cinema eerder deel laten uitmaken van de hoge dan van 
de populaire cultuur. Twee terugkerende strategieën in dit verband waren artistiek 
gedreven kwaliteitsfilms naar een origineel scenario en adaptaties van gewaardeerde 
literaire werken.8 De Vlaamse cinema moest er met andere woorden anders uitzien dan 
de Antwerpse volksfilms die in de jaren vijftig de Vlaamse filmproductie domineerden.9 
In dit opzicht hoeft het niet te verwonderen dat de voorzitter van de filmcommissie Joz 
                                                 
7 W. De Pauw, Absoluut modern: Cultuur en beleid in Vlaanderen, Brussel, 2007. 
8 G. Willems, ‘Adaptation Policy: Film Policy and Adaptations in Flanders (1964-2002)’, Literature/Film 
Quarterly 43: 1, 2015, p. 64-76. 
9 C. Fowler, ‘Cinema that stays at home: the inexportable films of Belgium’s Gaston Schoukens, Edith Kiel 
and Jan Vanderheyden’, Screen 51: 3, 2010, p. 267. 
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Van Liempt was. In zijn tijd als journalist voor de Gazet van Antwerpen gold hij als de 
grootste criticus van de Kiel-Vanderheyden-films, die hij als minderwaardige en vulgaire 
kluchten beschouwde.10 
 
Dat het culturele aspect tot aan het begin van de jaren tachtig domineerde, bleek 
bijvoorbeeld uit het beleidsproces tegenover de met actiescènes gestoffeerde film Het 
beest (1982), over een zakenman die zich door gewetenswroeging ontpopt tot een 
moordlustige krankzinnige. Toen de filmcommissie de sensatiebeluste film visioneerde 
maakte zij voorbehoud over het commerciële opzet van de film en wees erop dat haar 
voorkeur uitging naar “meer alternatieve en cultureel verantwoorde producties, bestemd 
voor een meer kritisch en gespecialiseerd publiek”.11 Deze specifieke formulering, die 
commercieel geïnspireerde films expliciet uitsloot, gold tevens als een signaal naar de op 
dat moment nieuw aangetreden minister van Cultuur Karel Poma (PVV), bij wie de balans 
eerder doorwoog naar de commerciële dan naar de culturele kant.  
 
Na een jarenlange CVP-dominantie kwam het ministerie van Cultuur eind 1981 met Karel 
Poma inderdaad in handen van de liberalen. Patrick Dewael (PVV) volgde Poma op in 
1985, waardoor het departement tot 1992 onder liberaal bewind bleef. Net zoals in het 
ruimere cultuurbeleid ging de overgang van christendemocratische naar liberale ministers 
van Cultuur gepaard met enkele duidelijke veranderingen in het filmbeleid, waaronder 
een groeiend belang van een aantal markteconomische principes. De financiering van 
films werd grondig herbekeken, waarbij het overheidsaandeel werd teruggeschroefd. Zo 
kwam onder minister Poma de focus veel sterker te liggen op samenwerkingen met het 
buitenland en het aantrekken van private investeringen, bijvoorbeeld door sponsoring.12 
 
Dit had tot gevolg dat diverse filmprojecten die initieel overheidssteun binnenrijfden, 
vertraging opliepen of uiteindelijk zelfs niet van de grond geraakten doordat zij de nodige 
private middelen niet konden vinden.13 Dit was voornamelijk het geval voor projecten 
met eerder culturele dan commerciële aspiraties, zoals Het anagram van de wereld, naar 
het gelijknamige debuut (1984) van de schrijver-diplomaat Herman Portocarero, en Harry 
Kümels bewerking van Hugo Claus’ theatermonoloog Gilles! (1988). Films die er beter 
in slaagden private middelen te vinden, behoorden vaak tot de meer populaire filmgenres. 
Dit lag ook in Poma’s bedoeling, hij ging immers uit van de stelling dat indien een project 
“een of meer co-producenten vond en een gelijkaardig bedrag aan sponsoring, de film 
zeker aan de voorwaarden voor commercieel succes zou voldoen. Want dat is toch de 
bedoeling, dat een film in de eerste plaats door het publiek wordt bekeken om hem naar 
waarde te kunnen schatten.”14 
 
                                                 
10 Vande Winkel en Van Engeland, Edith Kiel & Jan Vanderheyden, p. 148-149. 
11 Rijksarchief Beveren (RAB), V14 Archief Media en Film 2004 (V14), Commissievergadering 23 april 
1982. 
12 Zie bv. Archief Vlaams Parlement, Zitting 1984-1985, stuk 8, nr. 9, verslag over de bespreking van de 
ontwerpbegroting voor 1984 in de commissie voor het cultureel patrimonium, p. 2. Zie ook K. Segers, De 
macht om zich met het nutteloze in te laten. Bedrijfssponsoring als particulier kunstinitiatief aan het einde 
van de 20ste eeuw (Doctoraatsproefschrift, Vrije Universiteit Brussel, 1998).  
13 M. Rosseels, ‘Portocarero-film: “Te weinig subsidie”’, De Standaard, 29-07-1987; J. Temmerman, 
‘Filmbudget kampt met miljoenen overschot’, De Morgen, 01-10-1985. 
14 Karel Poma, persoonlijke documentatie, overgemaakt aan de auteur op 1 februari 2013. 
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Hoewel de bezorgdheid om het publieksbereik van de gesteunde films altijd al in zekere 
mate aanwezig was in het beleidsdiscours, mag het duidelijk zijn dat minister Poma 
aanstuurde op een breuk met de tot dan toe dominante culturele benadering van het 
filmbeleid en een (veel) grotere nadruk legde op het publieke succes en de commerciële 
leefbaarheid van de films. Dit leidde tot heel wat protest, waarbij de filmsector in haar 
kritiek werd bijgetreden door de filmcommissie, die in de Vooruit sprak over “de 
afbraakpolitiek van minister Poma t.o.v. de kreatieve filmbeoefening”.15 Bovendien 
hekelde de commissie haar geringe betrokkenheid bij de voorbereiding van het nieuwe 
beleid en het feit dat Poma enkele steunadviezen naast zich had neergelegd.  
 
De relatie tussen de minister en de filmcommissie verzuurde volledig, wat tot uiting 
kwam in verscheidene moties. Begin februari 1983 escaleerde het geschil tot een staking 
van de filmcommissie onder leiding van commissievoorzitter Frits Danckaert.16 Hierop 
besloot minister Poma de filmcommissie te ontslaan en een nieuwe, hem gunstiger 
gezinde commissie te installeren. De ultieme macht van de minister, en daarmee de 
relativiteit van het statuut van de filmcommissie, werd hiermee pijnlijk duidelijk. Vanuit 
Poma’s standpunt had het dispuut met de commissie, ondanks de imagoschade, 
voornamelijk positieve gevolgen: “Als ze in staking gaan, dan schaffen we ze af. En we 
benoemen een nieuwe commissie die met de nieuwe criteria rekening zou houden. Er 
wordt een ander beleid ingevoerd. Men moet nu ook commercieel denken.”17 Dat Poma 
in zijn opzet slaagde, bleek uit een visienota van de nieuwe voorzitter van de 
filmcommissie, de liberaal geïnspireerde René Adams: “Ook het grote publiek moet de 
drempel en vooroordeel ten opzichte van de Vlaamse film overwinnen. Films gericht op 
het grote publiek moeten zo nodig op steun kunnen rekenen.”18 
 
Zware jongens als wegbereider 
De wissel van de belangrijkste beleidsactoren (de minister en de filmcommissie) en de 
hiermee gepaard gaande nieuwe beleidsvisie, leidde al snel tot resultaten. Op de 
allereerste vergadering van de nieuwe filmcommissie lag Zware jongens (1984) voor, de 
eerste Gaston en Leo-langspeelfilm.19 Gaston Berghmans en Leo Martin kenden een 
enorme populariteit vanwege hun zaal- en televisieoptredens. Zij hadden al een gastrol 
vertolkt in De Witte van Sichem (1980), Robbe De Herts adaptatie van Ernest Claes’ 
roman De Witte (1920). Dit betrof een populaire en komische familiefilm die onder 
andere door het sociaalkritische accent niet onmiddellijk onder de categorie volksfilm 
valt. Dit in tegenstelling tot de eerdere De Witte-verfilming door Kiel en Vanderheyden 
in 1934, die het ontstaan van de Vlaamse volksfilm inluidde. Kort na De Witte van Sichem 
contacteerde De Hert Gaston en Leo voor een bijrol in Trouble in Paradise (1989), maar 
zij stelden voor een film te maken waarin zij zelf centraal zouden staan.20 De Hert stemde 
hiermee in en gaf, op aanzet van Gaston, BRT-scenarist Pierre Platteau de opdracht een 
scenario te schrijven. Na een herwerking door De Hert resulteerde dit in een met sketches, 
misverstanden en verbale humor gelardeerd verhaal over een professionele 
                                                 
15 J. Temmerman, ‘Filmkommissie in staking tegen politiek Poma’, Vooruit, 09-02-1983, p. 5. 
16 RAB, V14, Commissievergadering 4 februari 1983. 
17 Karel Poma, interview met de auteur, Wilrijk, 1 februari 2013. 
18 RAB, V14, nr. 23, Nota van de SCF, 8 oktober 1986. 
19 In de loop van de jaren zeventig waren er al een aantal plannen geweest voor een film rond het komische 
duo maar geen van deze initiatieven hadden geleid tot een verfilmbaar scenario. In 1982 werd wel reeds de 
televisiefilm De boot naar Spanje gerealiseerd met Gaston en Leo, in een regie van Willy Vanduren. 
20 J. Temmerman, ‘Een lolbroekenduo in filmland’, De Morgen, 05-11-1983, p. 19. 
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brandkastkraker (Gaston) en een goedhartige oplichter (Leo) wiens lot door het toeval 
aan elkaar gekoppeld wordt. Na ontsnappingen uit een psychiatrische instelling en een 
gevangenis, komen ze terecht in de handen van een gangsterbende, wat leidt tot een groots 
opgezette finale ontsnappingspoging op een ferry.  
 
  
Affiche van de film Zware jongens (1984, regie: Robbe De Hert), met Gaston en Leo. 
Bron: collectie Ronnie Pede. Copyright affiche: Emotion Pictures en René Vlaeyen Film 
Productions. 
 
De ervaren cineast-producent Roland Verhavert werd ingeschakeld als afgevaardigd 
producent, maar twee nieuw opgerichte productiehuizen vormden de productionele basis 
van Zware jongens: het aan De Herts filmcollectief Fugitive Cinema gelieerde Emotion 
Pictures met Ralf Boumans als producent, en René Vlaeyen Film Productions met Gaston 
en Leo-manager René Vlaeyen als producent. Financieel paste de productie volledig 
binnen het nieuwe filmbeleid van minister Poma: op een totaalbudget van ongeveer 22 
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miljoen BEF kwam slechts 6,5 miljoen BEF of 30% van het ministerie van Cultuur (tot 
dan toe bedroeg het overheidsaandeel in gesteunde films gemiddeld 63%). Met het 
argument dat de productie verhoudingsgewijs minder de helft ontving dan andere 
producties, slaagde René Vlaeyen erin een voorkeursregeling te verkrijgen voor de 
terugbetaling van de overheidssteun.21 Slechts 5% in plaats van 10% van de 
filmopbrengsten kwam toe aan het ministerie, de overige 95% aan de producent. Wanneer 
deze laatste zijn volledige eigen inbreng had terugverdiend, gebeurde de verdeling 
vervolgens op een 25/75 basis, in plaats van de gebruikelijke 50/50 basis. Het steunbedrag 
was dus lager, maar de contractuele bepalingen waren voor een commercieel opgevatte 
film als Zware jongens een stuk interessanter dan voor andere films.  
 
De rest van het filmbudget kwam er door het stichtingskapitaal van de productiehuizen 
(1,2 miljoen BEF), participaties van de regisseur (1 miljoen BEF) en de beheerders 
(300.000 BEF), bankwaarborgen (7 miljoen BEF), een distributiegarantie (2 miljoen 
BEF) en, wat op dergelijke schaal nieuw was voor de Vlaamse filmwereld, sponsoring 
(ongeveer 4 miljoen BEF) vanwege bierfabrikant Stella Artois, zuivelfabrikant Gervais-
Danone, margarinefabrikant Union, autoconstructeur British Leyland en de krant Het 
Laatste Nieuws. In tijden van overheidsbesparingen op cultuur bood het 
sponsorexperiment een financieel interessante piste. Voor Robbe De Hert paste dit ook in 
zijn idee om aan te tonen dat winstgevende films maken in Vlaanderen wel degelijk 
mogelijk was. De opbrengsten wou hij dan gebruiken om andere, commercieel 
moeilijkere films te financieren, in casu Trouble in Paradise (1989).22 Anderzijds kwam 
er ook heel wat kritiek op de inhoudelijke afstemming van de film op het promoten van 
bepaalde merkproducten. Zo leverde de al te prominente sponsoring, met bijvoorbeeld 
een Danone-vrachtwagen die te pas en te onpas in beeld verscheen,23 de inspiratie voor 
de titel van de spottende Knack-recensie Danone, Gastone & Leone: Het laatste nieuws 
van Robbe De Hert: Zware jongens, o solo mio!.24 Ook De Hert zelf gaf aan dat de 
sponsorcontracten de creatieve vrijheid soms in de weg stonden. Zo vond hij de 
eindscènes te lang duren (een kritiek die ook in de pers weerklonk), maar mocht hij deze 
niet inkorten omdat de Danone-vrachtwagen dan niet meer de afgesproken tijd in beeld 
zou zijn. 
 
Niet enkel de overvloedige aanwezigheid van merknamen en -producten werd door de 
verzamelde pers op de korrel genomen, ook de kwaliteit van de film werd algemeen als 
ondermaats beoordeeld. Hoewel een aantal commentatoren zich gemengd of licht positief 
uitlieten over de humor in de film, was de algemene teneur dat de film te licht uitviel door 
de platvloerse humor, de kolderieke acteerprestaties en het zwakke scenario dat eerder 
een aaneenschakeling van sketches vormde. De combinatie met de opvallende sponsoring 
zorgde ervoor dat het commerciële karakter van de film en het gebrek aan culturele 
integriteit sterk bekritiseerd werd. Patrick Duynslaegher toonde zich de grootste criticus. 
                                                 
21 RAB, V14, Nota van minister Karel Poma aan directeur-generaal van de administratie voor Kunst en 
Toerisme Jos Mortelmans, 9 november 1983. 
22 G. Verschooten, Robbe De Hert, Brussel, 1991, p. 17-18. 
23 Deze Danone-vrachtwagen groeide zowat uit tot de running gag van het Vlaamse sponsoravontuur, zie 
ook M. Holthof, ‘De filmsituatie in Vlaanderen’, Gids Kunst in Vlaanderen, 5, 1990.  
24 P. Duynslaegher, ‘Danone, Gastone & Leone: Het laatste nieuws van Robbe De Hert: Zware jongens, o 
solo mio!’, Knack, 11-04-1984, p. 172. Volgens producent René Vlaeyen leidde de vernietigende Knack-
recensie, waarin ook een foto van de Danone-vrachtwagen prijkte, ertoe dat Danone voor de volgende 
Gaston en Leo-film afhaakte als sponsor. Zie Onbekend auteur, ‘Eerste bedrijf’, Knack, 05-03-1986. 
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In de eerder aangehaalde Knack-recensie noemde hij Zware jongens een “monument van 
kultuurbarbarij”.25 
 
Ook de filmcommissie had bij de beoordeling van de steunaanvraag ernstige bezwaren 
tegenover de kwaliteit van het filmproject: “Het scenario blinkt niet uit door originaliteit 
en visuele filmhumor, en beantwoordt niet aan professionele normen.”26 Dat de 
productioneel-economische en publieksgerichte opzet van Zware jongens volledig in de 
nieuwe filmbeleidslijnen paste, betekende dus niet automatisch dat de filmcommissie 
zonder meer achter het project stond. Maar waar een dergelijke inhoudelijke evaluatie bij 
de vorige filmcommissies steevast tot een negatief advies zou leiden, gaf de enorme 
populariteit van Gaston en Leo de doorslag om dit volgens de nieuwe commissie 
“populair en commercieel opgevat filmproject” toch gunstig te adviseren voor 5 miljoen 
BEF.27 Minister Poma toonde zijn expliciete steun aan dit project door het bedrag, tot 
ongenoegen van de filmcommissie, te verhogen tot 6,5 miljoen BEF.28 
 
Met het oog op een hogere kwaliteitsgarantie stelde de commissie wel een voorwaarde 
aan het toekennen van de steun: Robbe De Hert moest de regie voeren. De Hert had met 
De Witte van Sichem immers bewezen dat hij een publieksfilm kon maken die ook 
kwalitatief voldeed. Hoewel De Hert aan de basis lag van Zware jongens, was hij 
aanvankelijk geen kandidaat om de film te regisseren. Hij zag dit project eerder als een 
kans voor jong talent, zoals Stijn Coninx of Fons Feyaerts (die uiteindelijk beide 
fungeerden als assistenten), om een eerste langspeler te draaien onder zijn supervisie. 
Hier lagen ook strategische overwegingen aan ten grondslag. Het gebeurde immers zelden 
dat een regisseur, in tegenstelling tot een producent, binnen een tijdsspanne van twee of 
drie jaar overheidssteun kreeg voor meer dan één project. De Hert wou zijn 
subsidiekansen dan ook voorbehouden voor ‘serieuzer’ filmwerk, zoals het Daens-project 
waar hij al sinds 1980 op broedde (maar uiteindelijk in 1992 door Stijn Coninx 
gerealiseerd werd), of de politieke thriller Trouble in Paradise (1989), die effectief pas 
vijf jaar na Zware jongens werd gerealiseerd: “ge snapt toch dat ge als regisseur, wanneer 
ge maar één kans krijgt van Kultuur op vier jaar, dat ge dan geen film gaat maken met 
Gaston en Leo. Want zelfs als die film sukses heeft, kunt ge ’s anderendaags geen geld 
gaan halen bij Kultuur om de film te maken die ge absoluut wilt maken.”29 
 
De Hert had om die reden initieel voorgesteld om helemaal geen overheidssteun aan te 
vragen voor Zware jongens, maar dat zagen de producenten niet zitten. Toen de 
filmcommissie dan als steunvoorwaarde stipuleerde dat De Hert als regisseur zou 
optreden, stond hij voor een voldongen feit. Dit illustreert de verregaande impact van het 
overheidsbeleid op het uitzicht en de organisatie van de Vlaamse filmwereld. De 
markteconomische omwenteling in het filmbeleid zorgde er niet enkel voor dat een 
populaire komedie als Zware jongens kon gemaakt worden, het zorgde ook voor een 
commerciële wending in De Herts carrière. Met De Witte van Sichem had het enfant 
terrible van de Vlaamse film in 1980 zelf al de overstap gemaakt van sterk 
maatschappijkritische en alternatieve films naar het meer conventionele filmwerk. Maar 
                                                 
25 Duynslaegher, ‘Danone, Gastone & Leone’. 
26 RAB, V14, Commissievergadering 28 juni 1983.  
27 Ibidem.  
28 RAB, V14, Commissievergadering 30 september 1983. 
29 J. Temmerman, ‘Een lolbroekenduo in filmland’, De Morgen, 05-11-1983, p. 19. 
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terwijl deze kaskraker van de pers nog een kwaliteitslabel kreeg en getuigde van een zeker 
sociaal engagement, was dit voor Zware jongens niet onmiddellijk het geval. In de film 
kan men eventueel een kritiek lezen op de werking van justitie, politie en het 
gevangeniswezen, maar uiteindelijk staat alles in het teken van de fratsen van Gaston en 
Leo. Dat een sociaal-geëngageerde en kritische regisseur als Robbe De Hert zich met een 
dergelijke film inliet, werd hem door een groot deel van de pers niet in dank afgenomen. 
In overeenstemming met de kritiek op de overdadige sponsoring vond men dat hij op 
creatief vlak serieus had ingebonden en toegaf aan de lokroep van de commercie. Volgens 
De Hert zelf bleef de reputatieschade niet beperkt tot België, maar had ook zijn 
internationale faam zwaar te lijden onder Zware jongens.30  
 
Ministeriële steun, weifelende filmcommissie 
Terwijl het steunproces voor andere projecten vaak erg moeizaam verliep, kreeg een 
volkse komedie als Zware jongens ondanks inhoudelijke bezwaren toch vrij gemakkelijk 
steun. Het nieuwe commissiebeleid hield dus rekening met de verwachte publieke bijval, 
wat met 365.000 bezoekers voor Zware jongens bewaarheid werd. Dit succes zorgde 
ervoor dat er nog twee Gaston en Leo-films volgden, Paniekzaaiers (1986) en Gaston en 
Leo in Hong Kong (1988). Bovendien inspireerde het ook anderen om op 
televisiebekendheid terende populaire komedies te concipiëren, wat blijkt uit de 
televisieserie-afgeleide De kollega’s maken de brug! (1988) en de Urbanus-films Hector 
(1987) en Koko flanel (1989). De twee opeenvolgende liberale ministers van Cultuur 
toonden zich grote supporters van deze films. Zo werd minister Poma in zijn eigenhandige 
verhoging van de geadviseerde productiesteun voor Zware jongens gevolgd door minister 
Dewael, die de 5 miljoen BEF geadviseerde productiesteun voor Gaston en Leo in Hong 
Kong optrok tot 12 miljoen BEF. Verder stelde Dewael Paniekzaaiers vrij van de 
gangbare terugbetalingsregeling en verhief hij De kollega’s maken de brug! tot prioriteit 
in de lijst van te steunen filmprojecten.31 Aangezien de ministers over het algemeen de 
commissieadviezen ongewijzigd volgden, betekenen dergelijke interventies een 
onmiskenbaar signaal over de ministeriële beleidsprioriteiten: het genre van de Vlaamse 
populaire komedie moest herleven.  
 
De filmcommissie stelde zich na de soepele steunverlening aan Zware jongens een stuk 
genuanceerder op tegenover deze projecten. Ondanks de regievoering van Robbe De Hert 
vond de commissie het eindresultaat immers nog steeds van ondermaatse kwaliteit.32 Het 
was dan ook met een zekere terughoudendheid dat de commissie de volgende Gaston en 
Leo-films behandelde. Al snel na het kassucces van Zware jongens begon producent René 
Vlaeyen, samen met Dag Allemaal-baas Guido Van Liefferinge, met de voorbereidingen 
van een nieuwe film: Paniekzaaiers (1986). Na de ervaring met De Hert, die behalve 
Gaston en Leo-humor ook een meer avontuurlijke intrige gericht op de jeugd had willen 
realiseren, vroegen en kregen Gaston en Leo meer inspraak in het scenario.33 Op die 
manier wilden zij zichzelf een nog centralere plaats geven, waardoor Paniekzaaiers nog 
meer dan Zware jongens een vrij losse opeenvolging van dikwijls stereotype grappen en 
sketches vormt. Na Zware jongens begeeft het komische duo zich nu aan de andere kant 
                                                 
30 R. De Hert, Het drinkend hert in het nauw, Leuven, 2003, p. 27. 
31 RAB, V14, nr. 26, Prioriteitslijst 1989. 
32 RAB, V14, Commissievergadering, 11 mei 1984. 
33 R. Pede, Paniekzaaiers, Film en Televisie 345, 1986, p. 12-13. 
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van de wet: Gaston en Leo spelen twee klungelige politieagenten die hogerop trachten te 
geraken door op eigen houtje een serie vrouwenkidnappings op te lossen.  
 
De door Gaston en Leo aangeleverde grollen werden in een scenario verwerkt door de 
sociaal-geëngageerde schrijver-scenarist Paul Koeck en de cineast Patrick Le Bon, die 
ook instond voor de regie. Koeck en Le Bon hadden eerder samengewerkt voor de sociale 
film Hellegat (1980) en het politiedrama Zaman (1983). In de periode 1983-1984 waren 
zij bezig met de voorbereiding van een nieuwe langspeelfilm, De 40 dagen van minister 
Daels, dat zou handelen over de corruptie binnen de Belgische politiek. De 
filmcommissie had reeds een scenariopremie gegeven aan dit project en gaf aan met een 
positieve instelling uit te kijken naar een herwerkt scenario en een 
productiesteunaanvraag, waarbij zij haar appreciatie uitte voor “zowel het intimisme als 
het engagement” van het project.34 In de eerste maanden van 1985 herwerkten Koeck en 
Le Bon het project, met de nadruk op een meer satirische behandeling van het politieke 
thema.35 Intussen waren zij echter aangezocht om Paniekzaaiers, toen nog onder de titel 
Rokkenjagers, voor te bereiden. Hierdoor werd De 40 dagen van minister Daels 
uitgesteld, waarna het project in de vergetelheid geraakte.  
 
Een maatschappijkritische film werd dus ingeruild voor een populaire komedie. Dit 
herinnert aan het parcours van Robbe De Hert, zij het dat deze genrewissel ditmaal niet 
door de beleidsactoren bewerkstelligd was. Misschien omdat De Hert hem al was 
voorgegaan, kreeg – de minder bekende – Le Bon ook veel minder kritiek op zijn overstap 
van sociaal-geëngageerde en serieuze filmprojecten naar een volkse komedie. Zelf zei hij 
hierover: “Ik wil me liefst niet in één bepaald genre (laten) opsluiten en ik had altijd zin 
om een komedie te draaien. Ik wil daarbij niet Jacques Tati achterna, maar gewoon volkse 
humor brengen die door een zo breed mogelijk publiek kan gesmaakt worden.”36  
 
De filmcommissie bleek het voorgelegde scenario echter minder te smaken. Bovendien 
was zij dit keer van oordeel dat “dergelijke commerciële projecten waarvan de 
leefbaarheid en de rentabiliteit door Zware jongens werd bewezen, het zonder 
subsidiëring van de Vlaamse Gemeenschap kan stellen.”37 De commissie was enkel 
bereid de (door de voorkeursregeling eerder beperkte) terugbetalingen vanwege Zware 
jongens in dit project te investeren, ongeveer 500.000 BEF. Aan de hand van de 
afrekening van Zware jongens argumenteerde René Vlaeyen echter dat ook dit soort 
publieksfilms zonder een meer substantiële overheidsbijdrage commercieel niet leefbaar 
zijn.38 Bovendien zou Vlaeyen de winst van ongeveer 2,5 miljoen BEF die hij aan Zware 
jongens overhield (en die dus enkel mogelijk was door de subsidie) volledig herinvesteren 
in Paniekzaaiers. Om de commissie verder te overtuigen, had hij een nieuwe begroting 
opgemaakt, waarbij hij deze keer geen 15 miljoen, maar 10.862.000 BEF overheidssteun 
vroeg, op een totaalbudget van 32.586.500 BEF. Dit budget kende een gelijkaardige 
opbouw als bij Zware jongens, met zelfs een nog groter aandeel sponsorgeld (5 miljoen 
                                                 
34 RAB, V14, Commissievergadering, 21 september 1984. 
35 RAB, V14, Brief van Paul Koeck en Patrick Le Bon aan de Selectiecommissie voor Culturele Films, 15 
mei 1985. 
36 R. Butstraen, ‘Paniekzaaiers trekken lessen uit Zware jongens’, De Standaard, 28-06-1985. 
37 RAB, V14, Commissievergadering 14 maart 1985. 
38 RAB, V14, nr. 377, Brief van René Vlaeyen aan de Filmdienst van het Ministerie van de Vlaamse 
Gemeenschap. 
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BEF), maar de eigen inbreng van de producent (9.474.500 BEF) en de distributiegarantie 
(5 miljoen BEF) lagen een stuk hoger, wat op het commercieel vertrouwen in de film 
duidt. 
 
De commissie had wel oren naar Vlaeyens zakelijke bekommernissen, maar stelde daar 
kwaliteitsgaranties op filminhoudelijk vlak tegenover. Hiertoe werden Koeck, Le Bon en 
Gaston en Leo op een hoorzitting uitgenodigd, waar zij de commissie ervan overtuigden 
de film voor 9 miljoen BEF te ondersteunen. Zij garandeerden dat Paniekzaaiers zowel 
verhaaltechnisch als op humoristisch vlak een hoger niveau zou halen dan Zware 
jongens.39 Toen de commissie negen maanden later de film te zien kreeg, was zij echter 
misnoegd over het eindresultaat: “De commissie herinnert er aan dat zij met haar advies 
tot subsidiëring van deze produktie op het oog had een aanzet te geven tot het ontstaan 
van het Vlaamse blijspel in onze filmwereld. In deze optiek is deze film evenwel een 
mislukking. Deze ervaring brengt er de commissie toe nadrukkelijk voorbehoud te maken 
i.v.m. culturele steun aan dergelijke toekomstige produkties.”40 De commissie werd in 
haar oordeel bijgetreden door het gros van de Vlaamse pers, die nog een stuk negatiever 
was dan bij Zware jongens en de film als een onoriginele en platvloerse komedie met een 
zwak scenario wegzette, enkel genietbaar voor Gaston en Leo-fans. Desalniettemin 
slaagde Le Bon in zijn intentie om een breed gesmaakte volkskomedie te realiseren: met 
500.000 bezoekers overtrof Paniekzaaiers ruimschoots het succes van Zware jongens. 
 
Met ongeveer 68 miljoen BEF aan ontvangsten brak Paniekzaaiers de Vlaamse box office 
records (tot dan toe was De Witte van Sichem recordhouder geweest met ongeveer 48 
miljoen BEF aan ontvangsten), wat Vlaeyen ertoe aanzette meteen een derde Gaston en 
Leo-film voor te bereiden. Het zou ook hun laatste bioscoopavontuur worden, want 
ondanks de grootse productieopzet, met een budget van 42 miljoen BEF, Nice en Hong 
Kong als locaties en de toen populaire Australische soapactrice Pat McDonald in een 
bijrol, wou het publiek ditmaal slechts in mindere mate volgen (de film bracht ongeveer 
32 miljoen BEF op). De regie was in handen van BRT-realisator Paul Cammermans, die 
in 1987 zijn langspeelfilmdebuut had gemaakt met een adaptatie van Het gezin van 
Paemel.41 Schrijver Jos Vandeloo leverde het scenario aan, waarin Gaston en Leo via hun 
luxe-begrafenisonderneming in het maffiamilieu van Hong Kong verzeild geraken. In 
overeenstemming met het eindoordeel over Paniekzaaiers wilde de filmcommissie in 
eerste instantie echter geen steun adviseren, omdat zij het scenario te zwak vond.42 Ook 
na een herwerking bleven haar bezwaren bestaan, maar zij adviseerde uiteindelijk toch 
een beperkte productietoelage van 5 miljoen BEF.43 Zoals vermeld, werd dit bedrag door 
minister Dewael opgetrokken tot 12 miljoen BEF. 
 
Ook bij De kollega’s maken de brug! (1988), die in hetzelfde jaar als Gaston en Leo in 
Hong Kong uitkwam, had de commissie bedenkingen omtrent het scenario.44 Deze film 
                                                 
39 RAB, V14, Commissievergadering 26 april 1985. 
40 RAB, V14, Commissievergadering 24 januari 1986. Consequent aan haar negatieve evaluatie weigerde 
de commissie dan ook promotiesteun te verlenen aan Paniekzaaiers. 
41 Voor een analyse van het betoelagingsproces van Het gezin van Paemel, zie G. Willems, ‘Film policy, 
national identity and period adaptations in Flanders during the 1970s and 1980s’, Historical Journal of 
Film, Radio and Television 35: 1, 2015, p. 125-144. 
42 RAB, V14, Commissievergadering 10 april 1987. 
43 RAB, V14, Commissievergadering 28 april 1987. 
44 RAB, V14, Commissievergadering 18 december 1987. 
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bouwde voort op het komische televisiefeuilleton De collega’s dat in de periode 1978-
1981 een kijkcijferkanon was op de BRT. De serie, over de perikelen en kleine kantjes 
van een aantal ambtenaren die tijdens hun kantooruren vooral veel tijd hebben voor 
andere dingen dan hun werk, kwam op haar beurt voort uit het succesvolle gelijknamige 
toneelstuk opgevoerd door het Mechels Miniatuur Theater. Zeven jaar na het einde van 
de serie, geïnspireerd door het succes van de Gaston en Leo-films en de eerste Urbanus-
film Hector (1987), besloten producenten Ralf Boumans (die eerder al Zware jongens 
mee produceerde) en Manu Verreth (die tevens het Kollega’s-personage van Jomme 
Dockx vertolkt) samen met scenarist Jan Matterne en regisseur Vincent Rouffaer De 
collega’s te laten heropleven op het grote scherm. De filmcommissie struikelde in eerste 
instantie over de uitwerking van de personages. Nadat de filmmakers tijdens een 
hoorzitting garandeerden dat “op menselijk vlak dieper gegaan wordt dan de loutere 
Gaston en Leo- en Urbanus-films”, was de commissie echter bereid een toelage van 14 
miljoen BEF te adviseren, waarbij zij nogmaals benadrukte dat “ het scenario op enkele 
punten moet bijgeschaafd worden en dat in de uitwerking moet vermeden worden dat 
sommige personages al te stereotiep worden voorgesteld.”45 
 
Economische drijfveren 
De filmcommissie stond inhoudelijk iets positiever tegenover Hector (1987), de eerste 
Urbanus-film. Urbanus (Urbain Servranckx), op dat moment voornamelijk bekend door 
zijn zaalshows als cabaretier maar ook van zijn televisieoptredens, liep al enige tijd met 
filmideeën rond. Na het zien van Marc Diddens eigenzinnige films Brussels by night 
(1983) en Istanbul (1985) van productiehuis Multimedia benaderde hij producent Erwin 
Provoost om samen een filmproject op te starten.46 Aangezien Urbanus ook in Nederland 
van een behoorlijke populariteit genoot, werd besloten een coproductie op te zetten met 
de Nederlandse producent Jos Van der Linden, die de deur openzette naar steun vanwege 
het Productiefonds voor Nederlandse Films. Marc Didden zou oorspronkelijk de regie 
voeren, maar toen die afhaakte kwam Dominique Deruddere in het vizier, die toen met 
Multimedia zijn debuutfilm Crazy love (1987) voorbereidde. Derudderes visie op het 
project kwam echter niet volledig overeen met de visie van Urbanus, die behalve de 
vertolking van de titelrol ook mee aan het scenario schreef en tevens op productioneel 
vlak participeerde in de film, waardoor hij een vrij grote controle uitoefende over het 
filmproject. Een geschikte regisseur werd gevonden in Stijn Coninx, die reeds heel wat 
ervaring had opgedaan als assistent-regisseur, onder andere voor Zware jongens. Samen 
met schrijver Walter van den Broeck werkten Coninx en Urbanus een scenario uit, waarin 
Hector na 35 jaar eindelijk uit het weeshuis wordt gehaald door zijn tante om te helpen in 
de bakkerij van haar man, zodat diens zoon zich kan concentreren op zijn wielercarrière.  
 
                                                 
45 RAB, V14, Commissievergadering 15 januari 1988. 
46 P. Rondou, ‘Urbanus over Hector’, The Movie 22, 1987, p. 19 
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Affiche van de film Hector (1987, regie: Stijn Coninx), met Urbanus. Bron: collectie 
Ronnie Pede. Copyright affiche: Multimedia, Eyeworks en Linden Film. 
 
Omwille van het gegeven van de volksfilm met een bekende komiek in de hoofdrol, 
gelardeerd met karikaturale en vaak stereotype personages en situaties, worden zowel 
Hector als Urbanus’ volgende film Koko flanel (1990) vaak in een adem genoemd met de 
Gaston en Leo-films. Er zijn echter een aantal belangrijke verschillen. Qua scenario valt 
het op dat de films met Gaston en Leo sterker in het verlengde liggen van hun zaal- en 
televisieoptredens. Het sketchmatige is sterk aanwezig en de karakteristieken van het 
komische duo worden grotendeels verplaatst van de planken naar het grote scherm. In de 
Urbanus-films staat het verhaal centraler waardoor het dramatisch karakter vergroot. Er 
wordt niet enkel op humor en een zekere spanning gemikt, maar ook op ontroering. 
Urbanus kruipt meer in de rol van zijn personage, maar ook hij blijft wel grotendeels 
trouw aan een typetje: dat van de wat achterlijke maar goedhartige kluns. Op humoristisch 
vlak staan zowel de mimiek als de verbale humor centraal bij de drie komieken, maar 
waar de humor van Gaston en Leo geworteld is in de revuetraditie met een belangrijke 
rol voor het dialect, treedt bij Urbanus zijn kleinkunstachtergrond en satirische inslag naar 
voren.  
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Met deze verschillen komt ook de verschillende reikwijdte van de films naar voren. 
Terwijl de Gaston en Leo-films zich expliciet op de bekendheid van Gaston en Leo op de 
Vlaamse markt richtten, trachtten de Urbanus-films ook daarbuiten een publiek te vinden. 
Dit is al duidelijk in de productieopzet. Hector is een coproductie met Nederland (waar 
Urbanus dus reeds populair was dankzij zijn zaalshows), waarbij de Nederlandse actrice 
Sylvia Millecam de vrouwelijke hoofdrol voor haar rekening neemt. Koko flanel is dan 
weer een coproductie met Frankrijk, waarin tevens een bekende Nederlandse actrice als 
Willeke Van Ammelrooy haar opwachting maakt. Om Hector ingang te doen vinden bij 
het Nederlandse publiek werd bovendien niet enkel op de bekendheid van Urbanus boven 
de Moerdijk gerekend. Er werd ook een taalcoach aangetrokken om ervoor te zorgen dat 
de dialogen zowel in Vlaanderen als in Nederland verstaanbaar zouden zijn, wat 
natuurlijk in contrast staat met het dialectgebruik in de Gaston en Leo-films.47 Daarnaast 
zetten de Urbanus-films sterker in op visuele humor om zo op de anderstalige markten in 
te spelen waar het Urbanus-effect wegvalt.  
 
Hector slaagde glansrijk in zijn opzet om een groot publiek te bereiken. Met 933.800 
bioscoopbezoekers brak Hector met overtuiging het record uit 1971 van Mira (642.400 
bezoekers) als best bezochte Belgische film ooit, waarbij de film het ook in Brussel en 
Wallonië bijzonder goed deed.48 Ook in Nederland bleek de film een groot succes met 
756.933 bioscoopbezoekers. Toen Hector op het Franse Festival international du film 
d'humour de Chamrousse de hoofdprijs wegkaapte, volgde er bovendien een vrij 
uitgebreide Franse distributie van de film. Hoewel nog beperkt tot Franstalig België, 
Nederland en Frankrijk, vormde deze gerichtheid op een ruimere markt een echte breuk 
met de voorgaande Vlaamse volkskomedies. Zowel bij de Kiel-Vanderheyden-films als 
bij de Gaston en Leo-films was de beperking tot de thuismarkt immers net een 
kenmerkende eigenschap van dit genre.49 
 
Ook de filmcommissie plaatste Hector aan de ene kant binnen het genre van de populaire 
komedies zoals de Gaston en Leo-films, maar aan de andere kant toonde zij een grotere 
appreciatie voor de kwaliteit van het scenario.50 In combinatie met het hoge budget (bijna 
60 miljoen BEF, haast het dubbele van Paniekzaaiers) adviseerde de commissie dan ook 
een productietoelage van 15 miljoen BEF, een pak meer dus dan de geadviseerde toelagen 
voor Zware jongens (5 miljoen BEF), Paniekzaaiers (9 miljoen BEF) en Gaston en Leo 
in Hong Kong (5 miljoen BEF). Producent Erwin Provoost nam hier echter geen genoegen 
mee en vroeg zijn aanvraag mondeling te mogen komen toelichten.51 Tijdens de 
hoorzitting bleek de commissie niet ongevoelig voor de productionele en financiële 
moeilijkheden en risico’s van filmproductiehuizen in Vlaanderen, zelfs in het geval van 
populaire komedies met een bekende naam. Een belangrijk element hierbij was dat 
Provoost, anders dan Vlaeyen, ook Brussels by night, Istanbul en Crazy love 
geproduceerd had, films die de commissie vanuit artistiek oogpunt ten zeerste 
apprecieerde. Provoost argumenteerde dat hij zijn engagement tegenover dergelijke meer 
                                                 
47 H. K., ‘Urbanus op het filmpad’, Het Belang van Limburg, 10-04-1987. 
48 Voor de nagesynchroniseerde Franstalige versie van Hector verzorgde Urbanus trouwens zelf de Franse 
dialogen van zijn personage.  
49 Fowler, ‘Cinema that stays at home’. Sommige vroege Kiel-Vanderheyden-films kregen wel een zekere 
distributie in Nederland. 
50 RAB, V14, Commissievergadering 19 december 1986. 
51 RAB, V14, nr. 387, Brief van Erwin Provoost aan het Ministerie van Nederlandse Cultuur, 12 januari 
1987. 
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eigenzinnige projecten wilde behouden en dat commercieel interessantere projecten zoals 
Hector hier complementair aan waren, zelfs noodzakelijk om de continuïteit van het 
productiehuis Multimedia te garanderen.52 De commissie was overtuigd door deze meer 
structurele productionele argumenten en verhoogde de geadviseerde toelage tot 16,2 
miljoen BEF. 
 
Hiermee stoten we op een van de belangrijkste redenen voor de commissie om populaire 
komedies positieve steunadviezen te geven, ook na de negatieve ervaringen met de eerste 
twee Gaston en Leo-films: zij erkende het economische belang van dergelijke producties 
voor de ontwikkeling van een Vlaamse filmindustrie. Deze films zorgden immers voor 
een groter vertrouwen in de Vlaamse film, zowel vanwege de investeerders als vanwege 
het publiek, wat uiteindelijk de volledige filmsector ten goede komt. Commissievoorzitter 
René Adams verwoordde het als volgt: “Met het oog op het uitbouwen van een echte 
filmnijverheid hebben we gezegd dat we een beetje commerciële films ook moeten 
subsidiëren.”53  
 
De verschillende beleidsactoren waren het op dit vlak met elkaar eens. Zo verdedigde 
minister Dewael het steunen van populaire komedies als volgt: “De overheid hoeft niet 
neerbuigend te doen over dergelijke films. Zij bezorgen een groot deel van het Vlaamse 
bioscooppubliek veel plezier, de afgestudeerden van onze filmscholen krijgen de kans 
hun kennis om te zetten in ervaring en de films vergroten het vertrouwen van het 
bedrijfsleven in het medium.”54 Naast de economische motivatie getuigt Dewaels 
argumentering ook van een verschuiving van de visie op wat voor cultuurproducten de 
overheid moet steunen: waar vroeger de intrinsieke artistieke en culturele waarde van de 
films centraal stond, mocht nu ook het ontspanningsgehalte van de films, de mate waarin 
het publiek plezier beleeft aan een film, doorslaggevend zijn.  
 
Op termijn wilde men op die manier zelfs tot een bepaalde filmproductie komen die niet 
langer subsidies nodig zou hebben. Deze strategie leek haar vruchten af te werpen toen 
Koko flanel (1990) in productie werd gebracht zonder dat de producenten het nodig 
achtten overheidssteun aan te vragen. De tweede Urbanus-film, deze keer gesitueerd in 
de modewereld, behaalde met overtuiging het verhoopte succes: met 1.082.000 Belgische 
bioscoopbezoekers werd het record van Hector verbroken. Dit precedent zorgde echter 
niet voor een bloeiende productie van populaire komedies zonder overheidssteun. 
Dankzij enkele private sponsors en de slimme marketing van Jan Verheyen slaagde ook 
de low-budget jongerenkomedie Boys (1992) erin het zonder productiesteun te rooien. De 
derde Urbanus-film De zevende hemel (1993) behaalde evenwel niet de gewenste 
resultaten en betekende meteen het einde van de niet-gesubsidieerde 
filmkomedieproductie in Vlaanderen, tot in 2010 Frits en Freddy verscheen. 
 
Besluit 
Na meer dan twintig jaar windstilte verschenen er in de jaren tachtig opnieuw een aantal 
Vlaamse populaire komedies. Terwijl de opkomst van het televisiemedium in de jaren 
vijftig en zestig nog mee verantwoordelijk was voor de neergang van de Vlaamse 
                                                 
52 RAB, V14, Commissievergadering 23 januari 1987. Achteraf zou echter blijken dat Provoost zich in zijn 
verdere activiteiten voornamelijk zou toeleggen op meer publieksgerichte film- en televisieproducties. 
53 René Adams, interview met de auteur, Gent, 11 februari 2013. 
54 P. Dewael, De warme hand: cultuur maakt het verschil, Leuven, 1991. 
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volkskomedies, droeg de televisie in de jaren tachtig net bij tot de populariteit van het 
genre. Urbanus, Gaston en Leo en De collega’s hadden hun bekendheid immers in sterke 
mate te danken aan hun televisieoptredens. Hoewel het hier slechts over zes films gaat 
die bovendien vaak negatieve of laatdunkende kritieken over zich heen kregen, nemen zij 
een belangrijke plaats in binnen de Vlaamse filmgeschiedenis. Met hun luchtige, 
komische inhoud slaagden zij er in een zeer groot publiek aan te spreken en diverse box 
office- en bioscoopbezoekrecords te breken. Het hoeft dan ook niet te verwonderen dat 
de traditie van populaire komedies met een sterke televisieband in de jaren negentig en 
tweeduizend doorliep met films als Max (1994, met Jacques Vermeire), Oesje! (1997, 
met het Chris Van den Durpel-typetje Kamiel Spiessens) en Firmin (2007, met het Van 
den Durpel-typetje Firmin Crets) en recent nog werd aangevuld met twee F.C. De 
Kampioenen-films: Kampioen zijn blijft plezant (2013) en Jubilee general (2015). 
Daarnaast hadden de jaren tachtig-komedies ook een belangrijke productioneel-
economische impact op de Vlaamse filmsector doordat zij voor het eerst op dergelijke 
schaal gebruik maakten van private investeringen en sponsoring. Zowel op inhoudelijk 
als op contextueel vlak vormde de heropleving van populaire komedies een soort 
vooraankondiging van de ruimere commercialiseringstendens die in de jaren negentig het 
audiovisueel landschap in Vlaanderen zou kenmerken. De komst van de private omroep 
VTM in 1989, waardoor het monopolie van de publieke omroep doorbroken werd, 
speelde hierbij een sleutelrol.  
 
Dit artikel toonde aan dat binnen het complex van veranderende economische, industriële, 
esthetische en publieksfactoren ook het overheidsbeleid een belangrijke rol speelde in de 
heropleving van de populaire komedies. Verschillende van deze films konden immers 
maar geproduceerd worden doordat er aan het begin van de jaren tachtig een 
kantelmoment plaatsvond in de ontwikkeling van het filmbeleid. Hoewel 
publieksgerichte en commercieel-economische drijfveren al altijd in zekere mate 
aanwezig waren, kwamen deze nu op gelijke hoogte te staan als artistiek-culturele 
argumenten. Dit leidde ertoe dat populaire komedies voor het eerst productietoelagen 
ontvingen. Deze beleidsevolutie liep parallel met meer algemene markteconomische 
ontwikkelingen in de ruimere Europese audiovisuele industrie in de jaren tachtig, maar 
was ook rechtstreeks verbonden met een wissel in de Vlaamse beleidsactoren. Na een 
jarenlange christendemocratische dominantie namen de liberalen in 1981 de 
cultuurbevoegdheid over. De liberale ministers Poma en Dewael schiepen niet enkel een 
beleidskader dat meer op maat was van commerciëler gerichte filmprojecten, zij toonden 
ook een grote betrokkenheid bij de populaire komedies door verschillende malen 
rechtstreeks in hun voordeel te interveniëren. Ook de filmcommissie werd vernieuwd. Na 
een aanvaring over de nieuwe beleidskoers van minister Poma werd de oude 
filmcommissie ontslagen en vervangen door een commissie die nauwer aansloot bij de 
nieuwe politieke beleidsvisie. De filmcommissie stelde zich evenwel genuanceerder op 
dan de ministers en uitte dikwijls ernstige inhoudelijke en kwalitatieve bedenkingen bij 
de populaire komedies. Niettemin pleitten de economische en publieksgerichte 
argumenten in het voordeel van deze filmprojecten. Op economisch vlak onderstreepten 
de beleidsactoren de continuïteit in de filmproductie en het aantrekken van private 
investeringen, nodig voor het uitbouwen van een sterkere Vlaamse filmindustrie. Het 
argument om een zo groot mogelijk publiek te bereiken hing samen met een verbreding 
van de visie op wat cultureel waardevol is en dus overheidssteun verdient. Behalve aan 
artistieke en kwalitatieve elementen hechtte men nu ook belang aan het 
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ontspanningsgehalte van de films en dus aan het kijkplezier van het publiek, waardoor 
het vroegere verweer tegen populaire cultuur afzwakte. De populaire komedies tonen aan 
dat vanaf de jaren tachtig niet enkel cultureel verantwoorde films, maar ook gewoon 
‘plezante’ films zonder veel artistiek-intellectuele pretenties het waard werden geacht om 
door de overheid te worden ondersteund.55  
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